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Nationale und universale Merkmale der ukrainischen
geistlichen Musik der Gegenwart
Die religiöse Musik spielt in der ukrainischen Kultur eine ganz besondere
Rolle. Sie hat im Volk stets eine herausragende Bedeutung bewahrt, un-
abhängig von der jeweiligen stilistischen Orientierung und den historischen
Epochen. Sie ist ein untrennbarer Teil des national-religiösen Bewusstseins
und der Mentalität. Eigen sind der ukrainischen Kultur:
1. die organische Synthese christlicher und heidnischer Sitten und Vor-
stellungen in der nationalen Weltanschauung,
2. die aktive Betätigung von Priestern als Komponisten – Mihajlo Ver-
bic’kij (1815–1870), Ìvan Lavrìvs’kij (1773–1846), Vìktor Matûk (1852–
1912) usw. – und damit eine intensive Entwicklung der sakralen Musik
im 19. Jahrhundert. In der letztgenannten Periode stieg die Bedeut-
samkeit der Kirchenmusik noch mehr dank der Verbreitung der neuen
nationalen selbständigen sakralen (d. h. rein ukrainischen, für die neue
ukrainische Kirche geschriebenen) Musik weiter nach Osten bis nach
Russland. Einige sakrale Meisterwerke finden sich innerhalb des Schaf-
fens von Kirilo Stecenko (1882–1922), Mikola Leontovič (1877–1921)
und Oleksandr Košic’ (1875–1944) in den 1910er bis 1940er Jahren,1
bzw. in einer Zeit, als die Religion ihre Bedeutung für das Kulturleben
der meisten europäischen Ländern bereits fast ganz verloren hatte,
3. mannigfaltige Formen und Gattungen des sogenannten paraliturgi-
schen Schaffens (d. h. jener Werke, welche keine obligatorischen Teile
der Liturgie sind, aber oft nach dem Gottesdienst in der Kirche aufge-
führt wurden oder wichtigen kirchlichen Festen gewidmet waren) als
ein Teil der Volkskunst: Unter ihnen sind besonders populär: ‚kolâdi‘,
‚ˆsedrìvki‘ (Weihnachtslieder), ‚gagìlki‘ (Osterlieder) und ‚bogorodični‘
(Marienlieder). Inhaltlich sind paraliturgische Werke zwar tief religiös,
aber ihre Musiksprache und Formen neigen zu weltlichen Vorbildern
1In den 1930er und 1940er Jahren schrieb Liturgien nur Oleksandr Košic’, welcher über
die Tschechoslowakei nach Kanada emigrierte und dort verstarb.
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(lyrische Lieder, Wiegenlieder, Tanzlieder, wie auch manche ‚entliehe-
ne‘, wie „Stille Nacht“).
Bemerkenswert ist die Wiedergeburt religiöser Themen in den letzten an-
derthalb Jahrzehnten, beginnend mit dem Jahre 1991. Die neue historisch-
politische Situation nach der politischen Wende, welche geistige und künstle-
rische Entwicklungsprozesse förderte, bewirkte eine Blütezeit der Sakralgat-
tungen in den verschiedenen musikalischen Bereichen. Fast alle modernen
ukrainischen Komponisten wandten sich nun religiösen Themen zu. Auch
eine erhöhte Aufmerksamkeit liturgischen Formen gegenüber ist zu beob-
achten. Sakrale Symbole und Gestalten erlebten eine Wiedergeburt in den
instrumentalen, sinfonischen und szenischen Gattungen.
Mit der sowjetischen Epoche war eine tausendjährige Tradition religiöser
Musikkultur abgebrochen worden: In der Ostukraine geschah das früher,
bereits von 1917 an bis 1991, in der Westukraine (Galizien, Bukowina, Kar-
patoukraine) etwas später, von 1939 bis 1991. Antireligiöse Zügel wurden
straff angezogen. Jede bloße Erwähnung der alten religiösen Tradition galt
bereits als sehr verdächtig. Deshalb änderte man beispielsweise in populä-
ren Weihnachtsliedern – den ‚kolâdi‘ und ‚kolâdki‘ – Textworte ab (so z. B.
wurde anstelle „Gottes Sohn ist geboren“ „Neujahr ist geboren“ gesungen),
ähnlich veränderte man auch die Texte berühmter geistlicher Konzerte des
18. Jahrhunderts, so etwa von Dmitro Bortnâns’kij (1751–1825), Maksim Be-
rezovs’kij (1745–1777), Artem Vedel’ (1767–1808) u. a. (beispielsweise sang
man anstelle „Wir preisen Gott“ nun „Wir preisen die Sonne“). Doch das
meiste religiöse Musikerbe war einfach verboten; im besten Fall wurde es
unter den speziellen Archivbeständen verborgen, im schlimmsten Fall ver-
nichtet.
Darum erlangte an der politischen Wende kurz vor und nach 1991, als die
Ukraine ihre Unabhängigkeit erkämpfte, die Kirche und dementsprechend
die gesamte sakrale, religiöse Kultur eine ganz einzigartige Position in der
Gesellschaft. Die Zeit Ende der 1980er/Anfang der 1990er Jahre brachte
einen wesentlichen Einschnitt in der ukrainischen Geschichte mit sich, wel-
cher gleichzeitig von einer grundlegenden Veränderung im künstlerischen
Weltbild begleitet wurde. Das sakrale Element spielte in diesem Bild nun
wieder eine sehr wichtige Rolle. Hinzu kamen einerseits die tausendjährige,
mental eingewurzelte Religiosität der Ukrainer und andererseits eine ne-
gative Reaktion auf den kommunistischen Atheismus, welcher für mehrere
Generationen von Ukrainern jede Hinwendung zu einem religiösen Thema
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schlechthin schon als eine Erscheinungsform der innerlichen Unfreiheit ver-
standen wurde. Man muss berücksichtigen, dass sich in der Ukraine mehrere
Konfessionen – die orthodoxe (in drei Varianten ihrer Unterordnung – als
Moskauer Patriarchat, als selbständiges Kiever Patriarchat und als Auto-
kephale ukrainische Kirche), die katholische und die griechisch-katholische
(unierte) Konfession – im Laufe der Geschichte ihre festen Positionen gesi-
chert hatten. Der Prozess einer aktiven Wiedergeburt der Religion in der
Ukraine war mit Konflikten auf der Basis der verschiedenen Konfessionen
verbunden. Diese Konflikte bekamen oft auch einen politischen Anstrich.
Selbstverständlich inspirierten die historisch-politischen ‚neuen Zeiten‘ die
Schaffung mannigfaltiger Werke mit religiösem Inhalt, biblischen Symbolen,
sakralen Allusionen usw. Es entstand eine neue Konjunktur für religiöse
Themen.
Es blieb nicht aus, dass auch minderwertigere Kompositionen mit aktu-
eller religiöser Thematik geschrieben wurden, doch einige Werke sind recht
talentvoll und verbinden dabei nationale Traditionen mit dem gegenwärtigen
Zeitgeist. Gerade mit dem Terminus ‚gegenwärtiger Zeitgeist‘ ist die Kate-
gorie des ‚Globalismus‘ eng verknüpft: Inwieweit könnte eine Kunsterschei-
nung, welche als zeitgenössisch zu betrachten ist, globalistische Tendenzen
vermeiden, inwiefern sie berücksichtigen? Mit dem Globalismus sind auch
wesentliche Prinzipien der postmodernen Ästhetik sehr eng verflochten.
Die ukrainische freischaffende Intelligenz lebt nicht im Elfenbeinturm,
denn sowohl die Globalisierung und die globalistische Standardisierung, als
auch die postmoderne Ästhetik beeinflusste mehr oder weniger ihre Denkwei-
se. Doch die besondere historisch-politische Situation des ukrainischen Staa-
tes an der Jahrtausendwende (die Wiedergeburt des nationalen Bewusst-
seins in der jungen unabhängigen Gesellschaft, ein Bedürfnis, das objektive
historische Bild der Nationalgeschichte zu erfassen, dabei die ideologische
kommunistische Erbschaft zu bewältigen usw.) spornte die Künstler zum
Behüten der besonderen ‚nationalen Werte‘ und zur weiteren schöpferischen
Entwicklung mancher ausgewählter nationalen Traditionen an, dabei spielte
die Religion und die religiöse Kunst eine wesentliche Rolle.
Um alle diese Kategorien in Bezug auf die zeitgenössische ukrainische reli-
giöse Musik einzuordnen, könnte man eine logische Achse mit den relevanten
entgegengesetzten weltanschaulichen Positionen konstruieren:
1. Globalistische Tendenzen mit ihrem Streben zur Unifikation und Ver-
allgemeinerung grundlegender ästhetischer und ethischer Kategorien,
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dabei die Vermischung alles mit allem, d. h. die zielstrebige Verbin-
dung mancher entfernter geografischer und historischer Elemente in
einem Kunstwerk – in der Ukraine betrifft das die Betrachtung der
zeitgenössischen ästhetischen und ethischen Kategorien auf der Basis
der nationalen (religiösen) Kunsttraditionen.
2. Globalisation als ein ‚antinationaler‘ Prozess der Nivellierung der na-
tionalen Weltanschauung, dabei auch der nationalen künstlerischen
Denkweise – in der Ukraine ist das zielstrebige Behüten der alten re-
ligiösen – nicht nur rein christlichen, sondern auch vorchristlichen –
Traditionen und die Betonung der mannigfaltigen religiösen Thematik
stark national ‚gefärbt‘ und existiert in allen Kunstgattungen (Litera-
tur, bildende Kunst, Theater, vor allem – Musik).
3. Die postmoderne Ästhetik betrachtet ganz ‚ironisch‘ und sogar skep-
tisch traditionelle Werte, die mit den vergangenen historischen Epo-
chen und ihrer Kunst verbunden sind. „In äußerster Vereinfachung
kann man sagen: ‚Postmoderne‘ bedeutet, dass man den Meta-Erzäh-
lungen keinen Glauben mehr schenkt.“2 Hier geht es um die drei wich-
tigsten, von Jean François Lyotard formulierten Meta-Erzählungen:
Aufklärung, Idealismus und Historismus, welche in der Postmoderne
im Sinne eines ‚Als ob‘ repräsentiert sind – in der Ukraine werden, im
Gegensatz dazu, alte traditionelle Werte, vor allem religiöse, meistens
ernsthaft betrachtet. Manche Züge der postmodernen Ästhetik sind
in der subjektiv-lyrischen Individualisierung und – durch Metaphern
und Allegorien aktualisierten – zeitgenössischen Zuordnung des reli-
giösen Inhalts und biblischer Symbole festzustellen. Dabei dienen oft
– vor allem in der Literatur, aber auch in der Musik – biblische Su-
jets, Allegorien und Symbole der gedanklichen Verarbeitung relevanter
Ereignisse der nationalen Geschichte, sowohl ihre Vergangenheit, als
auch aktuelle Probleme der Gegenwart betreffend.
Die oben genannten Merkmale der gegenwärtigen ukrainischen Kultur, dar-
unter vor allem der Musikkultur, zeugen davon, dass diese nationale Kultur
noch mehrere eigene Vorstellungen und Werte und dementsprechend ein
spezifisches System der künstlerischen Ausdrucksmittel bewahrt, pflegt und
2Jean-Francois Lyotard, Das postmoderne Wissen, Wien (Passagen) 1999.
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entwickelt, also eine besondere Position im Vergleich zu den Globalisations-
prozessen besetzt. Doch die drei Hauptthesen bedürfen einer gewissen Kon-
kretisierung, welche an einigen Beispielen demonstriert werden sollen. Die
am Anfang dieses Beitrages erwähnten Tendenzen der religiösen künstleri-
schen Weltanschauung von Ukrainern finden unter den neuen historischen
und kulturellen Umständen ihre intensive Fortsetzung und Entwicklung.
Vor allem muss man die rein kanonischen kirchlichen Gattungen der neuen
Zeit erwähnen. Seit den 1990er Jahren ist die Schatzkammer ukrainischer
religiöser Musik wesentlich und im breitesten Umfang bereichert worden,
von rein kanonischen Werken bis hin zu mannigfaltigsten instrumentalen,
vokalen und szenischen Kompositionen mit sakraler Thematik. Diese Berei-
cherung umfasst gleichmäßig alle in der Ukraine verbreiteten Konfessionen,
mehr noch: Ein und dieselben Komponisten wenden sich frei, ohne jede
innerlichen Einschränkungen, katholischen, unierten, orthodoxen oder pro-
testantischen Traditionen zu.
Es gibt die ganze Reihe von Komponisten, welche sich aktiv dem religi-
ösen Schaffen verschiedener Glaubensbekenntnisse widmen: Genannt werden
sollen u. a. Lesâ Dičko (geb. 1939), Vìktor Kamìns’kij (geb. 1953), Vìktor
Stepurko (geb. 1952), Oleksandr Kozarenko (geb. 1963), Anna Gavrilec’.
Ihre religiösen Werke entsprechen im Großen und Ganzen den obligaten
kirchlichen Kanons, d. h. sie folgen der allgemeinen Struktur, den obliga-
ten kanonischen Weisen und der Stimmführung, dabei stehen sie aber Ent-
wicklungen neuerer Musik nicht ablehnend gegenüber. So wurden z. B. der
Akathistos an Maria3 von Kamìns’kij sowie die Große Liturgie von Kozaren-
ko mit Begleitung eines großen sinfonischen Orchesters komponiert, obwohl
die rein orthodoxe Tradition überhaupt keine Instrumente in der Kirche
vorsieht. Die Orchesterpartie in dem einen wie dem anderen Werk ist viel-
mehr modern konzipiert, im Gegensatz zur kanonisch getreuen Chorpartie.
Trotzdem sind diese wie auch mehrere ähnliche Werke stark national ge-
prägt und fußen meistens auf alten monodischen Vorbildern und teilweise
auf den Mustern des geistlichen Konzerts des 18. Jahrhunderts. Dabei ist
die moderne Orchesterbegleitung so organisch mit den alten kanonischen
Weisen verflochten, dass man überhaupt kein Empfinden einer Divergenz
dieser beiden Ebenen hat, mehr noch, die Werke hinterlassen den Eindruck
eines aktuellen künstlerischen Erlebnisses, eines ‚Hier und Jetzt‘.
3‚Akathistos‘ (aus dem Griechischen) ist ein Lobgesang an Christus oder an Maria, der
nur stehend gesungen wird.
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Manchmal werden solche Effekte bewusst angestrebt, wenn z. B. rein kirch-
liche Gebete mit symbolisch relevanten nationalen Texten in einem Zyklus
verbunden sind: Valentin Sil’vestrov (geb. 1937) hat am Anfang der 1990er
Jahre ein Diptychon für Chor mit Orchesterbegleitung geschrieben, in wel-
chem der erste Teil – „Vaterunser“ – logisch, emotional und thematisch
zutiefst mit dem zweiten Teil – „Das Vermächtnis“ (Zapovìt) – zur Poesie
von Taras Ševčenko (1814–1861) verwandt ist. Jeder Ukrainer schätzt diese
letztgenannte Poesie als einen nationalen Hymnus: Singt man das Volkslied
„Das Vermächtnis“, so hören es alle nur ehrfurchtsvoll-stehend. In beiden
Teilen sind besondere Allusionen zu diesem Volkslied festzustellen, denn
Sil’vestrov verarbeitet die allbekannte Volksliedweise im Sinne neuer Kom-
positionstechniken.
Noch häufiger treten in der gegenwärtigen Kompositionspraxis uralte heid-
nische Rituselemente, welche vor allem in den entsprechenden rituellen Lie-
dern zu erkennen sind, hervor. Diese Tendenz war oben nicht zufällig als
erste unter den besonderen Charakterzügen der sakral-künstlerischen Tra-
dition genannt worden. Der maßgebliche Erforscher der ukrainischen Natio-
nalkultur, Ìvan Mìrčuk (1891–1961), betonte:
Die ältesten Denkmäler sind Lieder religiösen Charakters, verbunden
mit den wichtigen Begebenheiten in der Natur, wie der Sieg des Lich-
tes über das Dunkel (Ende des Kalenderjahrs), die Ankunft des Früh-
lings und des Sommers, die Sommersonnenwende usw. Relevanteste
Momente des menschlichen Lebens wie die Geburt, der Tod, die Hoch-
zeit wurden auch zum Gegenstand musikalischer Verarbeitung [. . .].
Diese alten Lieder wurden noch in den uralten Zeiten gesungen, dann
später, nach der Christianisierung unserer Heimat, gingen sie ins Be-
wusstsein des Volkes über, nur mit einer Veränderung ihres Äußeren.4
Eine Transformation der Elemente dieser uralten Kunst führte zu den wich-
tigsten Leistungen der ukrainischen Musikkultur noch in den 1960er Jahren:
Die Generation ‚der 60er‘, also der Komponisten, welche ihre Karriere in
der Zeit des ‚Chruschtschow’schen Tauwetters‘ begannen, darunter Valentin
Sil’vestrov, Miroslav Skorik (geb. 1938), Lesâ Dičko, Êvgen Stankovič (geb.
1942) u. a., betrachteten die vorchristlichen Volksliedweisen und Rhythmen
– genauer: die heidnische spontane Energie der uralten Lieder – als relevan-
4Ivan Mirčuk. Ìstorìâ ukraïns’koï kul’turi [Geschichte der ukrainischen Kultur], Mün-
chen/Lviv (Fenix-LTD) 1994, S. 347 f.
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testes Symbol des Volksgeistes.5 Ihre neue Einstellung zur Folklore vereinte
archaische Weisen und Rhythmen mit ganz modernen Kompositionstechni-
ken, mit Aleatorik, sonorischen Effekten, dem Gebrauch elektronischer Klän-
ge und Geräusche usw. Als Beispiele könnte man das „Karpatische Konzert“
(Karpatskij koncert) für Orchester von Skorik und die rituelle Oper „Wenn
das Farnkraut blüht“ (Koli zvite paporot’) von Stankovič nennen.
Das Vorbild dieser Zeit war so anziehend, dass auch noch 40 Jahre später
ähnliche Ideen das gegenwärtige Schaffen nicht nur derselben Generation
‚der 60er‘, sondern auch zugleich dasjenige viel jüngerer Komponisten (oft
die Schüler der oben Genannten) beeinflussten: Uralte Riten und ihre Me-
taphern traten als konkretes Programm in zahlreichen modernen Werken
hervor – nicht nur in denen, die für die musikalische Bühne bestimmt wa-
ren, sondern auch in instrumentalen, experimentellen elektronischen Wer-
ken, in der Performance usw. Sehr oft wurden ‚unprofessionelle‘ Stimmen
mit ihren spezifischen Timbres und alte nationale Instrumente (‚bandura‘,
‚cimbali‘, ‚sopìlka‘6) als ein charakteristisches Zeichen des Ausdruckssystems
benutzt. Als ein Beispiel könnte man die rituellen Bühnenwerke „Das golde-
ne Wort“ (Zolotoslov) von Lesâ Dičko oder „Einen goldenen Stein werden
wir säen“ (Zolotij kamin’ posiêmo) von Anna Gavrilec’ anführen. In diesen
Bühnenwerken sind solche ausdrucksvollen uralten Volksweisen mit sonori-
schen Effekten, Clustern in der Orchesterpartie und aleatorischen Fragmen-
ten verknüpft. Ein Schüler von Skorik, Ìvan Nebesnij (geb. 1971), vereinte
in seinem Werk „Der letzte Ritus des alten Wahrsagers“ (Ostannij obrâd
starogo vorožbita) folgende Klangfarben: eine unprofessionelle Männerstim-
me, Alt-Saxophon, Kontrabass, Klavier, Tonband und Elektronik. Rituelle
Elemente und Performance sind dementsprechend verflochten.
Als ein besonders hervorhebenswertes Beispiel für eine gelungene organi-
sche Synthese nationaler religiöser Ideen und Ideale mit den postmodernen
5Es scheint sehr wichtig, dass gerade in dieser Periode ein programmatisches Buch von
Anton Knâžins’kij veröffentlicht wurde: Anton Knâžins’kij, Duh Naciji. Socìologìčno-
etnopsihologìčna studìâ [Der Volksgeist. Soziologisch-ethnopsychologische Studie], New
York/Philadelphia/München 1959. Der Autor verweist hierin auf die wesentliche Rolle
der Volkskultur und des religiösen künstlerischen Erbes im Behüten und der Wieder-
geburt des durch die ungünstigen historischen Verhältnisse verloren gegangenen Volks-
geistes.
6‚Bandura‘ ist ein ukrainisches traditionelles Zupfinstrument, eine mit beiden Händen
gehaltene Zither mit bis zu 45 Saiten. ‚Cimbali‘ ist ein mit Klöppeln geschlagenes Sai-
teninstrument, ein Hackbrett. Die ‚sopìlka‘ ist ein Holzblasinstrument, eine Längsflöte
(Anm. d.Red.).
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ästhetischen Einstellungen – der Künstler als Prophet des eigenen Volkes
– ist die Oper „Moses“ (Mojsej) von Miroslav Skorik aus dem Jahre 2001
anzuführen. Das gleichnamige Poem von Ìvan Franko (1856–1916) – die li-
terarische Quelle wurde als Libretto dieser Oper fast unverändert benutzt –
weckte zur Zeit seiner Entstehung (1905) verschiedenartige und kontroverse
Nachklänge als ein höchst kritisches Bild der ukrainischen galizischen Gesell-
schaft. Der Dichter setzte das universale Bibelsujet in Bezug auf die ukraini-
sche Nationalgeschichte, gemäß den postromantischen philosophischen (teil-
weise auch Nietzsche’anischen) Kanons, und löste damit eine Empörung des
ehrenwerten Publikums aus. Im Laufe der Zeit wurde das Poem Frankos
zur nationalen Prophezeiung. Mehrere nachkommende Generationen deco-
dierten den verborgenen Sinn dieses Meisterwerks und bewunderten seinen
strikten Blick in die Zukunft. Aber als Opernsujet könnte das Poem, so
sollte man meinen, kaum dienen – es beinhaltet zu wenig Ereignisse, kei-
ne Liebesintrige und überhaupt keine Frauengestalt. Ein Lehrer von Skorik,
Stanìslav Lûdkevič (1879–1979), hatte zuvor einen Monolog für Tenor mit
Orchesterbegleitung „Moses“ geschrieben (1936) und danach (1962) eine
gleichnamige sinfonische Dichtung.
Jedoch nur die postmoderne Befreiung von allen stilistischen und Gen-
rebedingungen – vom elitären komplizierten Musikdrama des 20. Jahrhun-
derts und zugleich von den dramaturgischen Standards der traditionellen
Oper – erlaubte dem zeitgenössischen Komponisten Skorik, dieses Sujet als
Opernsujet zu verwenden. Als Inspiration dienten mehrere kulturhistorische
Umstände, u. a. das 2000-jährige Jubiläum der Existenz des Christentums,
welches in der Ukraine sehr weitläufig gefeiert worden war, aber auch eine
zu dieser Zeit verschärfte Diskussion um die nationalen Werte und das natio-
nale Bewusstsein der Ukrainer. Diese Diskussion entfaltete sich im Kontext
postmoderner Reflexionen: Was ist die moderne Gesellschaft? Was bedeutet
nationale Selbstständigkeit in der globalisierten Welt? Welche Position sollte
das moderne Volk in der Spanne zwischen Chauvinismus und absoluter na-
tionaler Indifferenz einnehmen, um sich selbst nicht zu verlieren? Aufgrund
der Analyse des Poems von Franko konstatierte die bekannte ukrainische
Literaturwissenschaftlerin Oksana Zabužko (geb. 1960) – ganz im postmo-
dernen Geist:
Frankos ‚Volk‘ mangelt es noch an einem ausgeprägten Daseinsgefühl,
durch welches man es mehr oder weniger eindeutig in philosophischen
Begriffen klassifizieren könnte: Dieses ‚Volk‘ ist noch nicht, es wird
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erst; sein Weg ins gelobte Land bedeutet zugleich den Weg seines
Aufstiegs in sich selber, zu seinem eigenen Selbstbewusstsein.7
Diese Charakteristik passt sehr gut zu der Konzeption von Skoriks Oper.
Ähnlich wie seinerzeit das Poem wurde fast hundert Jahre später auch die
Oper durch die Zuhörer gar nicht eindeutig betrachtet. Mehrere Kritiker
tadelten an ihr, sie würde von einer Trivialität und Zufriedenstellung des ge-
meinen Publikums beherrscht. Doch vermutlich könnte man andere, tiefere
Gründe für diese Kritik liefern: Die kompositorische Konzeption der Oper
eröffnet dieselben Niveaus des Erfassens des Phänomens der ukrainischen
Nation, wie das vorher genannte literarische Meisterwerk, nur in der heuti-
gen Gegenwart.
Darum lehnte Skorik eine komplizierte avantgardistische Musiksprache ab,
folgte nicht Arnold Schönbergs Vorbild Moses und Aaron (obwohl er dazu
von manchen Kritikern ermutigt worden war) und verwandte die weitverbrei-
teten Intonationsquellen, sowohl Allusionen zu populären Opern (Giacomo
Puccini, Pëtr Čajkovskij, Richard Wagner), als auch der zeitgenössischen
Umgangsmusik. Aber diese eklektische Wechselwirkung führte nicht zu Ba-
nalität und zu künstlerischer Minderwertigkeit, sondern dieses bunte Intona-
tionspanorama entspricht völlig der Hauptidee von Skoriks Oper: das Volk,
welches Moses und den Dichter – die handelnde Person am Anfang und die
symbolische Person am Ende der Oper – mit kolossalen Schwierigkeiten ins
gelobte Land führen, ist noch nicht seiner nationalen Werte ganz bewusst,
es geht nur den gewählten Weg entlang, aber dieser Weg ist noch nicht zu
Ende. Darum scheint nur des Dichters Monolog im Prolog stilistisch einheit-
lich und ‚edel‘. Moses singt in solch einem Stil, welchen ‚das Volk‘ verstehen
kann. Nur wenn er sich an Gott wendet, ändert sich dementsprechend auch
seine Musiksprache. Sehr interessant ist das Finale konzipiert: Es erinnert
zweifellos an die Finalsätze mancher sowjetischen ‚Lobeskantaten‘ oder an
das ‚all star‘-Lied Hollywoods. Äußerlich sieht es sehr feierlich und überzeu-
gend aus, aber eben – ‚als ob‘ es so wäre: Der Weg der Verheißung bleibt
noch eine Illusion, sehr ähnlich, wie in der oben erwähnten Darstellung von
Zabužko geäußert wurde.
Schon eine skizzenhafte Übersicht der Verwendung mancher religiösen
Kanons, Gattungen, Symbole und Bibelthemen in der gegenwärtigen ukrai-
nischen Musikkultur zeugt also davon, dass die Globalisationsprozesse in
7Oksana Zabužko,Fìlosofìâ ukraïns’koï ìdeï ta êvropejs’kij kontekst [Die Philosophie der
ukrainischen Idee und der europäische Kontext], Kiïv (Osnovi) 1993, S. 104 f.
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diesem spezifischen nationalen Milieu eine wesentliche Korrektur erfahren,
nicht zuletzt dank den noch ganz starken religiösen Wurzeln des künstleri-
schen Bewusstseins.
